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Resumo 
O Peso: Amarrados ao tempo é uma investigação teórico-prática, composta por 
três projetos artísticos convergentes em redor das amarras do peso que a 
morte, o espaço e o tempo projetam na nossa existência. 
A linha condutora de toda a investigação foca-se na libertação do peso, por 
meios da sensibilidade artística. As preocupações regem-se em torno de uma 
sociedade contemporânea, caracterizada pela sua própria anulação, 
consequência de uma temporalidade cada vez mais acelerada, vivência 
imposta pelo imediatismo inútil. O destino da carne corpórea, finita, é 
observado numa ótica existencialista, face ao seu sucumbir espaciotemporal, 
que as cordas cósmicas insistem em manietar.  
O brotar artístico presente nos projetos reflete uma linha de pensamento 
guiada, fundamentalmente, pelo Mito de Sísifo, de Albert Camus. As 
ramificações cientificas, filosóficas e artísticas que advêm da interligação dos 
saberes, impulsionam a curiosidade natural pela experimentação, tanto da 
fotografia, do vídeo como da instalação sensorial.  
 
 
 
 
 
 
 
 
Palavras-chave: Peso; Morte; Espaço; Tempo; Corda. 
Abstract 
The Weight: Tethered to Time is a theoretical and practical research, consisting 
of three artistic projects converged around the shackles of weight that death, 
space and time project in our existence. 
The conductive line throughout the investigation focuses on the release of the 
weight by means of art sensitivity. The concerns revolve around a contemporary 
society, characterized by its own annulment, consequence of an increasingly 
accelerated living temporality, imposed by useless immediacy. The fate of the 
body, the finite flesh, is observed in a existentialist perspective, considering 
their space-time succumb, that the cosmic ropes insist on restrain. 
The artistic awakening present in the projects reflects a guided line of thinking, 
fundamentally, through the Myth of Sisyphus, by Albert Camus. The scientific, 
philosophical and artistic ramifications arising from the interconnection of 
knowledge, boosts natural curiosity for experimentation, both of photography, 
video and sensory installation. 
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“Criar ou não criar não muda coisa nenhuma.”  
(CAMUS, 2013, p. 103) 
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Introdução 
O Peso: Amarrados ao Tempo, dá título à reflexão elaborada no âmbito do 
Mestrado em Práticas Artísticas Contemporâneas, desenvolvido como projeto 
artístico teórico-prático. 
Constitui-se objetivo deste projeto discutir, através de um processo racional e 
sensível, as amarras que manietam a carne corpórea no tempo e no espaço, e 
o peso que se constitui como fonte de gravidade ou ausência da mesma. É 
esperado que as conclusões que daí advirem, formulem os projetos artísticos 
finais, e os dotem de substância e leveza ascendente. 
Ao longo de toda a dissertação, O Mito de Sísifo, de Albert Camus, auxiliará a 
linha de pensamento, articulando o discurso com os diversos saberes em cada 
capítulo, devido à sua ótica centralizada no existencialismo do homem absurdo, 
fonte maior de inspiração artística no decorrer deste mestrado. 
No primeiro capítulo, incidiremos o olhar acerca dos diversos tipos de peso que 
nos amarram. Em O Peso da Morte, discutiremos o seu fardo biológico finito em 
contraste com o eco da cultura que o desmistifica. Em O Peso do Espaço, 
atentaremos a deformação que a gravidade provoca na carne terrena, e 
interligaremos o saber científico com o fazer artístico. Por fim, em O Peso da 
Existência, alongaremos o conceito de temporalidade, contemplação e ação, e 
interpretaremos o mito de Sísifo, consonando-o com a nossa sociedade. 
No segundo capítulo, atentaremos com pormenor a prática artística do projeto 
Ascensão. A Pirâmide das Necessidades de Maslow será debatida em 
consonância com a máquina da experiência de Nosick, e as obras Paradoxo da 
Práxis 1 de Francis Alÿs e Salto para o Vazio de Yves Klein servirão de contexto 
e ligação entre a razão e o sensível na obra final. 
No terceiro capítulo, Vínculo, exploraremos o gesto contemplativo do ato 
vídeo/fotográfico, contemplaremos a inspiração do abismo com Quadrado Preto, 
de Malevich e faremos ligação das cordas cósmicas que nos manietam com o 
estudo astrofísico A Rede por Detrás da Teia Cósmica e a Performance de Um 
Ano 1983-1984 de Tehching Hsieh e Linda Montano. 
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No quarto e último capítulo, Convecção, exploramos os conceitos de 
insignificância e efémero, interligando-os com o pensamento de Kandinsky, 
Bachelard e Helder Cancela, bem como a arte de Tino Sehgal, demonstrando a 
experiência que esse pensamento irá incidir na obra final. 
É ainda importante assinalar que os textos em línguas estrangeiras citados serão 
traduzidos para português e consubstanciados ao corpo de texto reflexivo, de 
modo a proporcionar uma leitura mais fluida deste escrito. 
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1. O Peso e as suas Amarras 
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1.1. O Peso da Morte 
 
“Não há espetáculo mais belo para um homem sem antolhos 
que o da inteligência, em contenda com uma realidade que 
ultrapassa o seu entendimento.” (CAMUS, 2013, p.60) 
 
Para melhor se compreender o que é este peso, sobre o qual é pretendido 
trabalhar e discutir nesta prática artística, temos de nos debruçar sobre o início. 
E o início começa no fim. A compreensão deste peso, ou melhor, a tentativa de 
o compreender começa exatamente na morte. Sobre a morte já muito foi 
pensado e discutido, no entanto, convém fazer um breve enquadramento para 
nos situarmos. 
A morte é uma preocupação do ser humano, inseparável da sua circunstância 
de ser vivo. Este seu mistério primordial fascina, inquieta e atemoriza qualquer 
um de nós. Diz-nos Jacques Ruffié que “somos filhos do sexo e da morte e estes 
dois factos biológicos (...) assumem pelas suas consequências um valor social e 
cultural. São fardos inevitáveis que pesam sobre a nossa condição, mas que a 
valorizam. Sem eles, nós não seríamos” (RUFFIÉ, 1987, p.25). A contemplação 
e espera pela chegada da morte é característica única, dentro do reino animal, 
do ser humano, que conhece e reconhece a vida como tendo um início e um fim. 
A humanidade pode assim ser também ela definida e distinguida do animal 
irracional, pois o pensamento e consciência da morte enquanto inevitabilidade 
define-nos enquanto humanos. 
O valor biológico da morte, enquanto finitude física, é enfrentado pelo Homem 
através da cultura, deixando assim de ser um fenómeno puramente natural, 
tornando-se um conceito construído. Este fardo que Ruffié exalta, a par do sexo, 
é combatido através da cultura, afirmando a vida. Segundo Morin, “a sociedade 
funciona, não apenas apesar da morte e contra a morte (...), mas também [...] só 
existe enquanto organização, pela morte, com a morte e na morte. A existência 
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da cultura, isto é, dum património coletivo de saberes (saber fazer, normas, 
regras organizacionais, etc.), só tem sentido porque as gerações morrem e é 
constantemente preciso transmiti-lo às novas gerações. Só tem sentido como 
reprodução e este termo assume o seu sentido pleno em função da morte” 
(MORIN, 1997, p.10, 11). Compreendendo a morte como evidência, a cultura, 
como forma de a ultrapassar, integra-a e interpreta-a. Desta maneira, e porque 
cada tempo histórico tem a sua cultura, esta construção da ideia da morte, de 
um peso que nos chama para o abismo mais profundo, tem diferentes juízos e 
interpretações para o mesmo fenómeno. 
“Onde o estilo tradicional mantinha uma distância defensiva da morte, e ao 
mesmo tempo trazia a vida para o foco central, o estilo moderno é um reino de 
atos falhados, um espaço íntimo onde o que é inconsciente se torna consciente 
como sintoma – um sinal obscuro, mas revelador” (KUSPIT, 1995, p. 163). A arte 
de cariz religioso, ao longo dos séculos, sempre deu primazia ao espírito, 
ignorando o Homem, dotando a morte como processo de infinitude. Neste caso, 
o peso relativo à morte dilui-se. Com as revoluções iluministas, e face a um 
crescente aproximar da razão científica, o peso inerente à morte torna-se fardo 
maciço. A leveza do encontro com o absoluto contorce-se com o peso da 
gravidade. 
Nesta essência humana referente à morte, interessa para esta prática artística a 
desenvolver neste projeto uma questão fulcral. É uma pergunta milenar, dentro 
de uma ótica humana existencialista e que procura respostas das mais diferentes 
variáveis: “Haverá uma lógica até à morte?” (CAMUS, p. 20). Para Camus, o 
julgar se a vida merece ser vivida ou não, sendo esta, para ele, a mais séria 
problemática filosófica, parte de uma lógica do absurdo. 
Esta retórica do absurdo em Camus é referente à necessidade de entendimento 
do homem pela irracionalidade do universo. O “homem absurdo”, de acordo com 
Camus, “só quer fazer, justamente, aquilo que compreende” (CAMUS, p. 59), 
mas para o ser humano, o conhecimento da morte, do ponto de vista empírico, 
apenas se torna possível com a chegada da mesma. “O homem é o seu próprio 
fim. E é o seu único fim. Se quer qualquer coisa tem de ser nesta vida” (CAMUS, 
p.92). 
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O que nos interessa averiguar nesta questão de lógica até à morte é a 
compreensão do peso que se estabelece entre o humano e o mundo, o seu 
mundo, o mundo terreno, animal, agastado pela gravidade. A leveza, ou melhor, 
a fuga desta realidade terrena acontece por várias vias, nenhuma delas se pode 
dizer que seja por meio das leis da física atualmente conhecidas. A arte é uma 
dessas fugas. E o papel da consciência, neste caso, funde-se com o mundo das 
ideias do artista e do observador, originando um novo olhar sobre o mundo e 
sobre o “eu”. “O artista […] introduz um corte, uma fissura, no substrato abstrato 
que concebemos como recetáculo de todas as formas e coisas, tornando-o 
assim visível: quando lhe dá um suporte sensível, quando delimita a sua forma, 
a obra de arte converte-se numa espécie de eco, de materialização dessa ideia 
abstrata que nos permite pensar cientificamente o desenvolvimento do cosmos” 
(JIMÉNEZ, 2005, p.48). Segundo este paradigma, o artista consegue abrir uma 
fissura no cosmos e na consciência, e assim questionar os limites, tanto da carne 
como do pensamento. Nesta ótica, o espaço e o tempo são experienciados com 
uma nova perceção, incalculável, contrastando com a vivência da sociedade 
contemporânea, cada vez mais caracterizada pela anulação do tempo, fruto da 
sua própria aceleração.  
Na vivência contemporânea, a própria ideia de morte desvanece do pensamento. 
Como nos diz Milan Kundera, “quanto mais pesado for o fardo, mais próxima da 
terra se encontra a nossa vida e mais real e verdadeira é” (KUNDERA, 1983, 
p.13). O imediato suplanta a contemplação, a temporalidade conduz-se numa 
ideia de desperdício, de matar o tempo, e o peso acumula-se. Acumula-se 
porque a gravidade nos puxa em direção ao solo, o tempo corre sempre na 
mesma direção finita. São como que cordas, presas à carne, que nos contorcem 
como marionetes ao som da musicalidade cósmica. Somos todos reféns deste 
acontecimento esperado.  
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1.2. O Peso do Espaço 
 
“Compreender o mundo é, para um homem, reduzi-lo ao humano, 
marcá-lo com o seu selo. O universo do gato não é o universo do 
papa-formigas.” (CAMUS, 2013, p. 28)  
 
A natureza, a consciência e a condição do ser humano, são fenómenos 
altamente complexos que, neste contexto de prática, são abordados com o 
intuito de nos darem uma direção para o fruir artístico. Não é intuito deste 
discurso simplificar os seus fenómenos, mas sim interligá-los com o tema central 
deste projeto. Inserido neste contexto, diz-nos Leonel Moura: “A arte é uma 
forma não-objetiva, estocástica, de conhecimento e como tal deve manter-se. 
Mas isso não significa que o princípio do não-saber, da ignorância e da 
superficialidade devam prevalecer, tal como sucede na maioria da produção da 
chamada arte contemporânea” (MOURA, 2016, p.47). 
O peso que mais interessa para esta prática artística, no que toca ao espaço, 
centra-se na gravidade. Nas cordas cósmicas que insistem em nos manietar. E 
torna-se necessário, neste ponto, falar da Teoria da Relatividade Geral de Albert 
Einstein, focando-nos essencialmente na noção de espaço-tempo. “Segundo a 
Teoria da Relatividade Geral, um corpo encontra-se numa deformação 
constantemente ativa. Einstein optou pela expressão ‘molusco’ para designar 
essa ocorrência, cujas leis de base se tornam percetíveis na ideia de um espaço 
curvo” (WICKERT, 2011, p. 78). Os corpos no espaço, dentro desta teoria, 
encontram-se numa deformação constantemente ativa, o que aguça o interesse, 
numa ótica virtuosa, se pensarmos nestes corpos como carne. “O 
comportamento geométrico dos corpos e o decorrer do tempo nos relógios 
depende dos campos gravitacionais e, por seu lado, esses são criados pela 
matéria. Neste sentido é possível concluir que o espaço é constituído por matéria 
constantemente deformada, como a estrutura de um ‘molusco’, sobre o qual é 
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colocada uma rede de coordenadas de Gauss para a marcação de pontos 
universais” (WICKERT, p. 79). 
Segundo esta complexa teoria, conseguimos compreender que a gravidade é 
uma consequência natural da curvatura espaço-tempo, tal qual a estrutura de 
um ‘molusco’. Esta teoria tem em consideração a massa dos corpos como 
agente modificador do espaço-tempo. Um planeta, uma estrela, um buraco 
negro, possuem massa e energia suficientes para criar essa curvatura. Desta 
forma, e para dar um exemplo construtivo, o Sol gira em torno do centro da 
galáxia, a Terra em torno do Sol e a Lua em torno da Terra.  
Recentemente, em fevereiro de 2016, comprovou-se a derradeira previsão que 
faltava confirmar desta teoria de Einstein, a existência de ondas gravitacionais. 
Dois buracos negros, com cerca de trinta vezes a massa do sol, numa dança 
cósmica, em que giravam à volta um do outro, ocorrida há mais de mil milhões 
de anos, chocaram e fundiram-se envoltas em violência, criando ondas 
gravitacionais que dispararam à velocidade da luz por todo o universo. Explicito 
este fenómeno, pois interliga-se suavemente nesta prática artística, 
principalmente no projeto Vínculo.  
No dia-a-dia, estas forças não nos são percetíveis, apenas somos sensíveis à 
gravidade que opera neste planeta. Como diz Juhani Pallasmaa, “nas obras de 
arte, a compreensão da existência surge do nosso encontro com o mundo e o 
nosso estar-no-mundo não é algo conceptualizado ou intelectualizado” 
(PALLASMAA, 2012, p. 28). Apesar disso, não deixa de ser fascinante interligar 
as experiências que a própria vida terrestre oferece com estes saberes. E é 
através deste fruir, entre a sensibilidade intuitiva própria dos sentidos do corpo e 
a sensibilidade própria da lógica racionalista, que o mundo é descoberto. E assim 
nasce o fazer artístico no decorrer do projeto deste mestrado, por via da 
ponderação justificada, mas também da intuição e do acaso. Como defende 
Leonel Moura, “a arte realmente emergente e contemporânea tem uma base 
científica e por isso se fala tanto de arte e ciência, enquanto reencontro das “duas 
culturas […]. É uma arte que se apropria do conhecimento científico para gerar 
novas formas de criatividade e produção de obras autónomas da ciência que 
esteve na sua origem” (MOURA, p.47).   
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Voltando a Camus, à sua afirmação de que compreender o mundo é, para um 
homem, reduzi-lo ao humano, ele prossegue afirmando: “Explicam-me este 
mundo com uma imagem. Reconheço então que os homens se embrenharam 
pela poesia: jamais conhecerei nada disso. Terei sequer tempo de me indignar? 
Já mudaram de teoria. Assim, essa ciência que devia ensinar-me tudo, acaba na 
hipótese, essa lucidez cai na metáfora, essa incerteza resolve-se em obra de 
arte” (CAMUS, p.30). Refletindo sobre os pontos de vista de Leonel Moura, 
Juhani Pallasmaa e Albert Camus conclui-se que não há uma resposta unânime 
acerca do fazer artístico. No entanto, fruto do desenvolvimento deste projeto, 
ressalta-se o humor exclamativo de Camus ao afirmar ‘já mudaram de teoria’. 
Parafraseando Wickert, relativamente a Einstein, tal como um ‘molusco’, a 
ciência é maleável no sentido em que se adapta ao seu tempo. Da mesma 
maneira que a Teoria da Gravitação de Newton no século XVII era irrefutável, 
consequência do saber da sua época, também a aqui apresentada de Einstein, 
hoje em dia, é dada como verdade evidente. Nesta contenda, temos uma 
similaridade com a arte, pois o seu crescendo, o seu desenvolvimento, também 
precede de historicidade, tentativa e erro. Daí que, se daqui se podem tirar 
ilações, deve o artista seguir o seu instinto, caminhando no seu trilho com 
redobrada atenção, e questionando com astúcia e fascínio permanente a sua 
realidade. 
“Com efeito, a respeito de quem sou ou do que posso eu dizer: Conheço isto! 
Este coração, em mim, posso senti-lo, e decido que ele existe. Este mundo, 
posso tocá-lo e decido ainda que ele existe. Aí para toda a minha ciência, o resto 
é construção” (CAMUS, p.29). Se nos propusermos a ver o universo como algo 
“indecifrável e limitado, o destino do homem toma, daí em diante, o seu sentido” 
(CAMUS, p.31). O que daqui se entende, para este projeto, e a fim de nos 
aproximarmos do fazer da prática artística, é de que não devemos assimilar 
nenhuma verdade como definitiva. Compreendendo que a arte dispensa a 
verdade e a razão para se edificar, o absurdo desenvolve-se sem necessidade 
de a ultrapassar. A razão, a moral, as verdades categóricas, para Camus, 
provocam o riso no homem honesto. Não obstante, nesta retórica do absurdo, 
defendemos o vigorar da honestidade criativa acima de tudo, quer incorpore, 
como o faz esta prática artística, o instinto, a aleatoriedade do fazer e do sentir, 
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bem como a razão e a ciência. Referente à consciência que o artista tem do seu 
mundo, assumimos que através da arte, da sua prática, desta prática artística, 
nos conseguimos libertar das amarras do peso da existência, através de um 
corte, uma fissura, no substrato abstrato que concebemos como recetáculo de 
todas as formas e coisas. 
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1.3. O Peso da Existência 
 
“Até ontem eu pensava que o tempo imenso que gastamos a 
prepararmo-nos para a vida era uma perda de tempo. O tempo de 
nos lavarmos, vestirmos e transportar-nos (diariamente repetido e 
expandido ao longo do nosso sempre tragicamente pouco tempo 
de vida) não é afinal um desperdício perante a morte. É uma prova 
e uma afirmação de vida. Perder tempo é a melhor prova de se 
estar vivo”. (CARDOSO, 2015, p. 45) 
 
O peso que abordaremos neste subcapítulo centra-se, sobretudo, nas 
preocupações existenciais do ser humano. Uma variante deste peso, quiçá o 
mais pesado de todos, habita entrelaçado no tempo, como o percecionamos. Já 
havíamos tocado neste ponto anteriormente, ao verificarmos que o tempo 
contemporâneo se caracteriza pela sua própria anulação, consequência de uma 
sociedade cada vez mais acelerada. 
Consequentemente, que propósito ou significado esconde este tempo de nós? 
“O irracional, a nostalgia humana e o absurdo, […] eis as três personagens do 
drama que deve, necessariamente, terminar com a lógica de que uma existência 
é capaz” (CAMUS, 2013, p. 37). O experienciar o mundo, de forma empírica, 
desenvolve-se através dos sentidos, de uma forma meramente superficial, 
privado de consciência. Para Camus, “a razão é impotente ante este grito de 
alma”, que procura dar significado à existência. Esta procura só encontra 
“contradições e despropósitos” no caos e irracionalidade que nos é apresentado. 
“Nada é claro, tudo é caos, […] o homem tem unicamente clarividência e 
conhecimento das paredes que o cercam” (CAMUS, p.36). Esta perspetiva 
sombria de homem desprovido de sentido, de Deus, enquadra-se na ótica de um 
mundo absurdo. E é precisamente este peso, ou leveza, enquanto falta de 
propósito temporal, dentro de uma sociedade acelerada e fugidia, que mais nos 
interessa discutir.  
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“A Revolução […] fala-nos de um homem que decide mudar alguns móveis de 
sítio, começando por um armário e uma cama. Segue-se uma mesa, por causa 
da sua posição central, conservadora e imutável. Depois, mais aventureiro ou 
vanguardista, vai mudando outros móveis de uma forma mais radical, para 
acabar aborrecido com o resultado: no final, volta então a pôr os móveis no seu 
lugar original e quando sente novamente o tédio, recorda os tempos em que foi 
revolucionário e os mudava de sítio” (CRUZ, 2016, p.6). Esta parábola de 
Slawomir Mrozek é uma excelente metáfora do conformismo e resignação que 
assola a nossa contemporaneidade. As ações, como a do revolucionário, de tão 
imediatas, redundantes e efémeras, acabam por ser recordadas com uma 
irracional nostalgia. 
Para executar qualquer tipo de ação precisamos de um certo limite de tempo. O 
ato de desenhar ou de fotografar, apesar de ambos se subordinarem à visão, 
distanciam-se na medida temporal, consequência do gesto. O olhar 
contemplativo do mundo ininterrupto, no desenho, alonga-se no gesto do traço 
e da mancha, enquanto na fotografia torna-se imediato, justificado pela rápida 
ação do disparo fotográfico.  
Esta ideia de imediatismo ressoa no universo do absurdo defendido por Camus. 
Consideramos o tédio que o imediatismo da nossa sociedade nos impõe, como 
principal fonte de peso temporal. A vivência acelerada contemporânea, das 
tecnologias, da internet, do emprego, das amizades, do amor, amarra-nos ao 
peso do imediatismo. O clique da máquina fotográfica suplanta a meditação do 
gesto de desenhar. No entanto, o peso que procuramos não se situa 
exclusivamente no ato, perceciona-se melhor na consciência contemplativa.  
De maneira a melhor entendermos esta ideia, recorro-me do mito de Sísifo: “Os 
deuses tinham condenado Sísifo a empurrar sem descanso um rochedo até ao 
cume de uma montanha, de onde a pedra caía de novo, em consequência do 
seu peso. Tinham pensado, com alguma razão, que não há castigo mais terrível 
do que o trabalho inútil e sem esperança” (CAMUS, p. 125). O rochedo de Sísifo 
retrata assim, uma tarefa fútil e repetitiva, prolongada pela eternidade. A ação de 
mover os móveis, em A Revolução, acaba também ela por se mostrar inútil, visto 
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que, no final, os móveis voltam todos ao seu lugar original. Semelhanças entre 
estes dois exemplos encontram-se todos os dias, como castigo mais terrível. 
 
 
Figura 1 - O Cavalo de Turim, de Béla Tarr, 2012. 
 
O filme O Cavalo de Turim, de Béla Tarr, ilustra da melhor maneira esta 
degradação do tempo humano, um peso temporal inútil que nos degenera a 
carne. As ações repetitivas enaltecidas no filme - o vestir demorado das 
inúmeras indumentárias; o zelar pelo cavalo, fonte de força e trabalho; nas 
refeições, o comer recorrente da batata com sal; a ação penosa do buscar a 
água do poço – demonstram um mundo niilista, numa luta absurda pela 
subsistência, num tempo pesado, constrangido pela inutilidade. Nesta 
degradação da rotina diária, as ações tornam-se cada vez mais pesadas e 
difíceis, até se tornarem ilusórias, pois o cavalo sucumbe, o poço seca, o fogo 
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extingue-se e as batatas já não se podem cozinhar, numa clara alusão de morte, 
frívola. 
“O operário de hoje trabalha todos os dias da sua vida nas mesmas tarefas, e 
esse destino não é menos absurdo. Mas só é trágico nos raros momentos em 
que ele se torne consciente. Sísifo, proletário dos deuses, impotente e revoltado, 
conhece toda a extensão da sua miserável condição: é nela que ele pensa 
durante a sua descida” (CAMUS, p.127). Uma das formas de fugirmos a este 
tempo desprovido de sentido é abraçá-lo. Ao encararmos o absurdo da 
compreensão existencial humana, no momento em que nos tornamos 
conscientes da mesma, conseguimo-nos libertar deste peso temporal. Como diz 
Miguel Esteves Cardoso, “perder tempo é a melhor prova de se estar vivo” 
(CARDOSO, p. 45). 
Conclui Camus que é durante o momento em que o rochedo rola de novo para 
o sopé da montanha, durante este retrocesso, esta pausa, que Sísifo lhe 
interessa. “Essa hora, que é como uma respiração e que regressa, com tanta 
certeza como a sua desgraça, essa é a hora da consciência. Em cada um desses 
instantes em que ele abandona os cumes e se enterra a pouco e pouco nos covis 
dos deuses, Sísifo é superior ao seu destino. É mais forte que o seu rochedo” 
(CAMUS, p.126). Nesta ótica, usurpando as palavras de Cardoso, “o tempo de 
nos lavarmos, vestirmos e transportar-nos (diariamente repetido e expandido ao 
longo do nosso sempre tragicamente pouco tempo de vida) não é afinal um 
desperdício perante a morte” (CARDOSO, p. 45), mas sim uma vincada 
afirmação de vida. Aceitar o imediatismo, sina moderna, segundo Camus, 
domina-se com três consequências: a revolta, a liberdade e a paixão. “Pelo jogo 
da consciência, transformo em regra de vida o que era convite à morte” (CAMUS, 
p.68), estando ciente de que ela é necessária, através de um julgamento 
contemplativo.  
Sísifo, reivindicando significado numa tarefa inútil, incute glória à própria vida. A 
liberdade advinda da revolta pela compreensão do ato cativa-nos a chama, a 
paixão. Contemplamos o mundo, a carne como atrofiada, o céu como um palco 
incompreensível, o peso como necessário, e entre estímulos e sentimentos 
abrimos a fissura defendida por Jiménez. Diz-nos Nietzsche: “Torna-se evidente 
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que a coisa principal, no Céu e na Terra, é obedecer por muito tempo e na 
mesma direção: com o tempo, resulta daí qualquer coisa pela qual vale a pena 
viver nesta Terra, como por exemplo a virtude, a arte, a música, a dança, a razão, 
o espírito, qualquer coisa que transfigura, qualquer coisa de requintado, de louco 
ou de divino” (CAMUS, p.68). Este caminho do homem absurdo, do obedecer à 
chama, na vertente deste projeto manifesta-se como fazer artístico, 
evidenciando simultaneamente revolta e paixão, desgraça e fortuna, prazer e 
dor. “Todo aquele que mergulhar nas profundezas da sua arte, à procura de 
tesouros invisíveis, trabalha para elevar esta pirâmide espiritual, que alcançará 
o céu” (KANDINSKY, 2013, p.51), transformando o peso, outrora fonte de 
revolta, em paixão assumida, consciente e leve. O tempo, outrora precário e 
anulado, torna-se companheiro vivencial, o fenómeno do imediato passa a ser 
contemplado e desconstruído e, neste campo, brota o despertar artístico. 
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2. Ascensão 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
17 
 
 
“O centro de gravidade de um homem que levanta um pé do chão 
assenta sempre no centro da palma do pé (em que se mantém 
apoiado). Um homem que sobe uma escada lança 
involuntariamente peso para a frente e para o lado do pé que sobe, 
para compensar o peso da perna que fica em baixo, pelo que o 
esforço desta fica limitado ao seu próprio movimento. A primeira 
coisa que um homem faz quando sobe degraus é aliviar o peso do 
corpo que assentava sobre a perna que vai levantar. Para além 
disso, desloca para a outra perna todo o peso do seu corpo, 
incluindo (o peso) da outra perna; a seguir levanta a outra perna e 
pousa o pé no degrau para onde deseja subir. Feito isto, desloca 
todo o peso do corpo e da própria perna para o pé superior, pousa 
a mão na coxa, lança a cabeça para a frente e repete o movimento 
na direção do ponto onde o pé superior se encontra, erguendo 
rapidamente o calcanhar do pé inferior. Sobe com este ímpeto e ao 
mesmo tempo estende o braço que pousou no joelho. Esta 
extensão do braço impulsiona o corpo e a cabeça para cima, e 
endireita a espinha, que estava curva.” (DA VINCI, 2007, p.62) 
 
Chega uma altura da nossa vida em que o peso do absurdo, qual rochedo 
gravítico, nos estilhaça a inocência do sonho e nos puxa de volta para o peso da 
existência. Este peso, este ter os pés bem assentes na terra, não tem 
exclusivamente ligação à natureza, às razões físicas, acarreta também 
particularidades psicológicas e simbólicas. “Vem sempre um tempo em que é 
preciso escolher entre a contemplação e a ação. Isso chama-se tornarmo-nos 
um homem e implica um sofrimento terrível. Mas, para um coração altivo não 
pode haver meio termo” (CAMUS, 2013, p.90). O despertar artístico do projeto 
Ascensão surge nessa premissa, não de escolha, mas de harmonia entre a ação 
e a contemplação. O meio termo, o ter de escolher entre estes dois significados 
não é do interesse deste projeto, pois o seu intento é o alongar deste sofrimento 
terrível. 
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Já havíamos depreendido que deste sofrimento, deste peso do mundo e da 
carne, o caminho da revolta guia-nos ao encontro da leveza. A ponte que 
estabelece toda a estrutura desta ascensão situa-se no voo, território do sonho 
outrora estilhaçado. E nesta junção, entre sofrimento e ascensão, iludimos o 
absurdo e tornamo-nos intermináveis, num jogo de forças da imaginação contra 
uma realidade finita. 
Anabela Pereira, em Psicologia da Educação, explica-nos o conceito da pirâmide 
das necessidades de Maslow, importante para a retórica deste projeto. “A 
pirâmide das necessidades de Maslow (1970) pressupõe que as necessidades 
humanas estão hierarquizadas, dispostas em vários níveis de acordo com o seu 
grau de importância”. Começando pela base, temos “as necessidades 
fisiológicas, vitais para o indivíduo (tais como a respiração, alimentação e 
repouso), seguindo-se as necessidades de segurança (sentir-se protegido e livre 
de perigo). Depois surgem as necessidades sociais (de interação social, de 
amizade e de afeto) e as necessidades de estima (autoapreciação, 
autoconfiança, aprovação social, prestígio e consideração). No topo da pirâmide, 
surgem as necessidades de autorrealização, […] a mais alta e mais nobre 
necessidade do ser humano” (VEIGA, 2013, p. 454, 455). O interesse na 
pirâmide de Maslow, para este projeto, incide na dicotomia entre a base e o topo 
da pirâmide, numa metáfora crescente entre as leis da física, da gravidade, e a 
sua fuga, pelo constatar consciente que a sua compreensão jamais será total. 
Podemos até ir mais longe, e colocar estas indagações numa ótica de finitude e 
infinito.  
Numa visão humana pessimista, oposta à ideologia de Camus de enfrentar a 
vida com paixão apesar da sua absurdidade, Freud transmite-nos a seguinte 
ideia: “A cultura do Homem, como um todo, surge agora sob uma luz em que o 
progresso civilizado e a evolução cultural estão intrinsecamente entrelaçados 
com a opressão e o amordaçamento do que o Homem é no fundo e segundo a 
sua natureza (de instintos): uma máquina de desejos. É por isso que a cultura 
está, desde o início destinada ao seu inevitável fracasso” (LOHMANN, 2011, p. 
50, 51). Esta máquina de desejos da qual o Homem não se consegue dissociar, 
consideramo-la presente na base da pirâmide de Maslow. Esta procura pela 
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saciedade biológica do corpo é discutida por Freud, nos seus escritos do 
Principio do Prazer (1911). Não podemos deixar de identificar que, tanto Freud 
como Camus viveram em épocas dilaceradas pela guerra, e todas as 
consequências que a atormentam. A guerra, diz-nos Freud, “despe-nos das 
imposições culturais adquiridas e permite-nos que o homem primitivo venha ao 
de cima” (LOHMANN, p. 51), sendo nestas épocas em que o fervilhar do 
pensamento humano se solta com mais coragem, daí também partirmos dos 
seus pressupostos. 
Seguindo o pensamento do Princípio do Prazer, detetamos então que o prazer, 
num primeiro estágio, de um ponto de vista meramente animalesco, é aquilo que 
nos motiva em última instância. Comemos para matar a fome, bebemos para 
saciar a sede e sucumbimos instintivamente aos prazeres da líbido para saciar 
o corpo. E aqui nos encontramos na base da pirâmide de Maslow, andando em 
círculos, repetindo o pulsar instintivo da carne, sucumbindo ao peso da gravidade 
temporal, ignorando a revolta que nos libertará. Diz-nos Freud que o ódio por 
nós próprios, a recriminação, os permanentes sentimentos de culpa e a 
“compulsão à repetição” fazem com que estas “experiências desagradáveis não 
sejam evitadas, mas repetidas” (LOHMANN, p.56). Voltando a Camus, ao 
aceitarmos esse nosso vergar perante as paredes do nosso universo animal, 
esse absurdo face ao cosmos, triunfamos, seduzidos pela leveza irracional da 
vida. O termo que Camus emprega, como motivação existencial, é paixão. O 
alongar o nosso sofrimento terrível é inevitável, numa ótica biológica, como 
vimos com Freud. Mas todas estas repercussões, na mente, corpo e no mundo 
do homem, levam-nos a questionar: como chegamos ao topo da pirâmide de 
Maslow? Como podemos nós atingir a autorrealização? Será possível atingi-la?  
No final do livro Para Além do Princípio do Prazer (1920), Freud cita o poeta 
Friedrich Rückert: “O que não se pode alcançar a voar, alcança-se a coxear […]. 
As escrituras dizem que não é pecado coxear” (LOHMANN, p.58). Coxeamos na 
realidade, não compreendendo o mundo na sua totalidade. O voar, esse 
emancipar da substância, ocorre, por exemplo, em Anarquia, Estado e Utopia 
(1974) de Robert Nozick. 
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Em Nozick, o que nos interessa apreciar é a sua máquina da experiência. “Na 
sua experiência de pensamento, Nozick imagina que existe uma máquina de 
experiência, que alimenta sensações e impressões nos cérebros das pessoas. 
Quando as pessoas estão conectadas à máquina, elas podem experimentar 
qualquer coisa que quiserem, e são alegremente inconscientes de que essas 
experiências não são genuínas. Tal máquina poderia perfeitamente simular a 
experiência de comer uma deliciosa refeição, escrever um grande romance, ou 
de se apaixonar por alguém. Pode perfeitamente simular todas as possíveis 
experiências humanas, e a pessoa conectada à máquina iria acreditar que as 
suas experiências seriam genuínas. No entanto, na realidade, o corpo da pessoa 
estaria flutuando num tanque com elétrodos ligados ao seu cérebro. Para efeitos 
da experiência do pensamento, Nozick pede-nos para assumir que o participante 
iria estar constantemente a experimentar uma imensa quantidade de prazer, 
enquanto conectado na máquina de experiência” (JORTNER, Bryan in The 
Philosopher, Volume 103, No. 1).1 
De um ponto de vista hedonístico, a felicidade advém do prazer. Logo, estar 
ligado a uma máquina que tem como único propósito satisfazer todos os nossos 
desejos, seria o culminar da felicidade e o sucesso da nossa autorrealização. Ou 
talvez não. Nozick reitera que este êxtase enganoso não supera uma vida 
genuína, por mais que isso implique um sofrimento terrível. Ele defende que o 
humano, dada uma oportunidade de viver permanentemente agarrado à 
máquina, a renunciaria. Ele afirma que essa intuição humana demonstra haver 
algo mais do que a presença do prazer e a ausência de dor na contribuição do 
nosso bem-estar. E, futuramente, da nossa autorrealização. A paixão de uma 
vida genuína, por mais pesada e absurda que possa ser, resiste quando 
confrontada com uma vida ilusória de prazer e saciação constantes. 
Impossível não estabelecer relações entre esta máquina do prazer, tanque 
sensorial, e o filme Matrix (1999), de Lana e Lilly Wachowski. Neste filme, a 
matrix representa o mundo ilusório da máquina de experiência. Os seres 
                                                          
1 Acedido a partir de http://www.the-philosopher.co.uk/nozick_experience_machine.htm. 
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humanos vivem iludidos na matrix, flutuando num tanque com elétrodos ligados 
ao seu cérebro no mundo real, gerando energia através do seu corpo, 
alimentando, assim, a sociedade das máquinas. Para este projeto, um ponto 
importante se retém deste filme: a ideia de fuga do mundo ilusório. 
 
 
Figura 2 – Matrix, de Lana e Lilly Wachowski, 1999. 
 
A matrix representa o mundo simulado, mas ao contrário da ideia de Nosick, este 
mundo enganoso não serve para deleitar todos os nossos desejos, pelo 
contrário, assemelha-se ao mundo dito legítimo, pesado e absurdo. A resposta 
para essa situação é-nos dada no segundo volume da trilogia cinematográfica 
em Matrix Reloaded (2003), pelo arquiteto da matrix, com o seguinte discurso: 
“A primeira matrix que eu desenvolvi era naturalmente perfeita, uma obra de arte, 
sem falhas, sublime. Um triunfo apenas igualado pelo seu falhanço monumental. 
A inevitabilidade da sua destruição é agora evidente para mim como 
consequência da imperfeição inerente em cada ser humano.”2 Como já 
havíamos visto em Camus, compreender o mundo é, para um homem, reduzi-lo 
ao humano, marcá-lo com o seu selo, com a sua própria absurdidade. Um mundo 
                                                          
2 Discurso retirado do filme Matrix Reloaded (2003), minuto 112. 
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explicável por fórmulas matemáticas não basta. Há que demarcar essa 
racionalidade com aleatoriedade consciente do existencial humano. Na matrix, 
como solução ao bom funcionamento da mesma, é dada aos sujeitos 
embrenhados no simulador a ideia de escolha, mesmo que ela apenas funcione 
num nível praticamente inconsciente. Desta maneira, os seus destinos pré-
fabricados assemelham-se a eventos aleatórios e absurdos e as escolhas da 
existência vislumbravam-se falaciosas. E perdura a ideia: será esse fenómeno 
único da matrix? 
Antes de nos propormos analisar o projeto Ascensão com mais detalhe, 
indicamos duas inspirações artísticas que interligam o pensamento inseparável 
da prática, ao longo deste mestrado, mas partiram inicialmente desta primeira 
criação autoral. 
Paradoxo da Práxis 1 (1997), de Francis Alÿs, “é o registo de uma ação levada 
a cabo sob a rubrica de ‘às vezes fazer algo leva a lado nenhum’. Durante mais 
de nove horas, Alÿs empurrou um bloco de gelo pelas ruas da Cidade do México, 
até este derreter completamente. E assim, hora após hora, ele lutou com o bloco 
retangular de gelo, até que finalmente foi reduzido a nada mais do que um cubo 
de gelo, adequado para um uísque, tão pequeno que ele poderia casualmente 
chutá-lo ao longo da rua”.3 
Como já havíamos visto, o valor biológico da morte é enfrentado pelo ser humano 
através da cultura, tornando-a então um conceito construído. O que Alÿs nos vai 
revelando na sua obra, a pouco e pouco, hora a hora, é a compreensão do peso 
que se estabelece entre o humano e o mundo, o prolongar do sofrimento terrível 
humano, presente na base da pirâmide de Maslow. O gelo transforma-se em 
água, tal como a carne em pó; o rasto do gelo pela cidade demonstra o esforço 
de uma tarefa inútil e tediosa do corpo contra as forças da natureza; só perto do 
fim, a leveza do gesto do pontapear despreocupado o que resta do gelo, nos faz 
aceitar a morte como finitude temporal, relembrando-nos que, biologicamente, 
jamais fugiremos a esta realidade. Tal como vimos com Ruffié, são fardos 
inevitáveis que pesam sobre a nossa condição, mas que a valorizam. No mito de 
                                                          
3 Acedido a partir de http://francisalys.com/sometimes-making-something-leads-to-nothing/. 
23 
 
Sísifo, só no fim da ação se atinge a consciência contemplativa. O mesmo 
acontece em Alÿs. 
 
 
Figura 3 - Paradoxo da Práxis 1, de Francis Alÿs, 1997. 
 
A fuga desta máquina de desejos que é o humano, da vida genuína e pesada 
com que abraçamos o sofrimento terrível, acontece, como vimos em Jiménez, 
quando o artista introduz um corte, uma fissura, no substrato abstrato que 
concebemos como recetáculo de todas as formas e coisas. Alÿs consegue, 
através de uma demonstração do peso avassalador de uma ação imediata e 
proletária, idealizar a morte como conceito, e não finitude biológica, enaltecendo 
a sua leveza. O voar aproxima-se desta forma. 
“Fortes, sólidos, poderosos, e, no entanto, frágeis, como animais, num estado de 
sonho acordado, na perceção do mundo, como o vegetal e o mineral 
entrelaçados no mesmo mundo de perceção efémera… Esta riqueza que nos 
faz ser, a natureza da própria vida, é tudo o que somos! […] Não é com foguetes, 
Sputniks, ou mísseis que o homem moderno vai alcançar a conquista do espaço. 
É através da terrífica, e, no entanto, pacífica, força da sensibilidade que o homem 
irá habitar o espaço. É através da impregnação sensível humana no espaço, que 
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a ardente e desejada conquista do mesmo se irá alcançar. Pois a sensibilidade 
humana é capaz de tudo na realidade imaterial: pode até mesmo ver na memória 
da natureza o seu passado, presente e futuro.”4 Esta frase de Yves Klein, em Le 
Vrai Devient Réalité, enamora-nos na ideia de espaço e tempo despojada de 
peso. Claro que tal só acontece fissurando a realidade, tornando visível o que se 
esconde por trás da cortina do cosmos. 
 
 
Figura 4 – Salto para o Vazio, Yves Klein, 1960. 
 
A inocência do sonho, em Salto para o Vazio, de Klein, sobrevive ao peso do 
absurdo, pois renuncia-o da sua realidade. Podemos indagar-nos se este salto 
se dá no tanque de Nosick, envolto numa realidade de sensações positivas 
                                                          
4 Citação retirada de Le Vrai Devient Réalité, de Yves Klein, acedida a partir de 
http://www.yveskleinarchives.org/documents/vrairealite_us.html. 
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enganadoras, ou se simplesmente o artista cairá no asfalto, sentido nesse 
instante o sofrimento da carne. Sabendo que se trata de uma fotomontagem, a 
ilusão toma conta do discurso. No entanto, este salto, este mergulho no 
inconsciente, não nos liberta do real, apesar da sua leveza. Liberta-nos, sim, da 
obrigação justificativa das ciências racionais e do racionalismo filosófico. 
Escapamos assim à ação terrena de empurrar um bloco de gelo, do subir 
forçosamente os degraus contemplando o esforço físico do corpo, interligando o 
passado, presente e futuro. 
A ação, ligada à gravidade, não se substitui pela leveza da contemplação, mas 
antes interligam-se. “As forças no homem entram em relação com as forças do 
infinito. Estas são realmente as forças do fora, porque o homem é limitado, e ele 
próprio não pode definir esta potência mais perfeita que o atravessa” (DELEUZE, 
2015, p.171). O sonho do voo, infinito, torna-se possível se encararmos 
frontalmente o sofrimento terrível que temos pela frente. Mas, como diz Camus, 
não pode haver meio termo. 
No início deste capítulo, lemos detalhadamente um estudo de Leonardo da Vinci 
acerca do movimento do corpo humano, do subir por entre degraus. 
Constatamos o peso que a gravidade provoca em nós, no movimento de 
ascensão, e confirmamos o engenho do corpo para o fintar. Esta constante 
contradição entre peso terreno e leveza ascendente, leva da Vinci a dizer o 
seguinte: “A leveza nasce do peso, e reciprocamente, pagando imediatamente o 
favor da sua criação, ambos aumentam em força na proporção que aumentam 
em vida e têm tanto mais vida quanto mais movimento têm. Eles também se 
destroem mutuamente no mesmo instante, na comum vendeta de sua morte. 
Pois assim é feita a prova, a leveza só é criada se estiver em conjunção com o 
peso, e o peso só se produz se se prolongar na leveza” (BACHELARD, 2001, 
p.45). Chegamos então ao cruzamento de ligação a Ascensão, enaltecendo o 
sofrimento terrível que este elevar provoca no mundo absurdo do homem, com 
a fissura no campo da sensibilidade humana, que nos possibilitará a viagem 
através do voo. Este projeto, tal como os outros, tem tanto de racional como de 
estocástico, daí tão longa demonstração de inspirações. 
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Figura 5 – Ascensão, Hugo Geraldes, 2014. 
 
O ascender em sofrimento terrível, metáfora da revolta do corpo face à 
gravidade, no campo existencial, da razão, é aceite pela consciência 
contemplativa, e executado por uma ação de resistência carnal. Subindo degrau 
a degrau, a pouco e pouco, a Escada dos Guindais, no Porto, a fotografia 
assume-se como gesto temporal imediato. O voo acontece na transcendência 
da sensibilidade entre o imediato, o presente, e a fissura que nos liberta da ação 
terrena, possibilitando novas visões temporais e espaciais. 
A subida, degrau a degrau, é a personificação da própria vida, dia a dia, o 
percorrer de um bloco de gelo absurdo. O peso da gravidade, amarrando quem 
deseja ascender da terra, não é mais que uma constatação da realidade. A 
sensibilidade, que nos desamarra dessa corda ilusória, permite-nos vislumbrar, 
com uma clareza singular, a nossa própria autorrealização. Neste projeto, a 
leveza é sinónimo de autorrealização, metáfora por meio da pirâmide das 
necessidades de Maslow. Da maneira que ascendemos, percorremos o nosso 
presente momentâneo, e encaramos não só o passado, mas também o futuro. A 
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matrix passa a ser a realidade que deixámos para trás, e a existência passa a 
conceber-se num mundo onde impera a inocência do sonho. Voamos. 
 
 
Figura 6 – Ascensão, Hugo Geraldes, 2014. 
 
Este voar, desligado, mas dependente do sofrimento terrível, concebe-se 
materialmente através de um olhar verdadeiro fotográfico. As fotografias da 
escadaria são tiradas de forma crua, despidas de um enquadramento ilusório. O 
dedo dispara à medida que cada degrau é ultrapassado. No final, na chegada ao 
topo, conjugam-se os fatores inesperados que cada fotografia encenou. As 
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pessoas que passam, as portas entreabertas, o desfoque da lente, tudo joga 
numa absurdidade festiva. Tal como a existência.  
O tempo captado torna-se finito nos cantos que comprimem a fotografia, mas, 
tal como no salto de Yves Klein, ao voarmos para lá desse pormenor, 
embrenhamo-nos pela temporalidade perene. Se na temporalidade finita não 
conseguimos dissociar-nos da ação, a contemplação possibilita alargar esse 
espetro. Conseguimos presenciar, entre o absurdo do cosmos, as ações 
passadas que nos detiveram, nos degraus que a gravidade mais forçou à carne; 
o presente, afirmação de paixão, ao completar as centenas de degraus 
conquistados; e o futuro, abismo que o tempo perene nos ilustra através da 
intuição imaginativa. O facto de as fotografias, visíveis na figura 6, apresentarem 
transparência, mais não é do que um sinónimo dessa temporalidade perene. Na 
figura 5, estampamos as encenações espaciais e temporais que a máquina 
captou, numa opacidade que permita verificar o caminho ascendente, finito e 
infinito, simultaneamente.  
A destituição do peso, da morte, não desaparece na totalidade, fincará sempre 
a equação entre angústia e vazio existencial. A leveza articula-se com o peso, a 
sensibilidade associa-se ao sofrimento, criando uma ausência de peso. Segundo 
as palavras de Damien Hirst, “tudo se resume ao desejo de viver para sempre. 
É disto que a arte trata” (GROSENICK, 2005, p.134). Ao aceitarmos o nosso 
tempo, a nossa finitude e os nossos degraus como algo inevitável, 
contemplamos o absurdismo com uma sensibilidade infinita. Como resposta à 
lógica terrena existencial até à morte, o voo, a ascensão, torna-se assim 
inevitável. 
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3. Vínculo 
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“Não há razão para desespero, pois se a queda para a natureza é 
infinita, nunca cessaremos de cair. Aliás, cairemos tão mais 
violentamente quanto mais nos agarrarmos à ilusória segurança da 
Terra ou da Casa. De facto, talvez tudo dependa da arte de cair. 
Tudo isto exige um outro saber: dos tropismos, das inclinações, 
clinamen. Enfim, se a situação atual faz de todos nós seres da 
queda, sem os artifícios que faziam dela uma ‘elevação’, tenhamos 
alguma confiança no facto de que nem todos caem da mesma 
maneira, ou à mesma velocidade. Há um abismo a franquear entre 
a queda do suicida, que se precipita do sétimo andar, e a da 
bailarina, que cai para se elevar melhor.” (BRAGANÇA, 2006, p.13) 
 
David Hockney, no catálogo da Exposição David Hockney fotógrafo, reflete 
acerca de questões ligadas com o tempo e a fotografia. Diz-nos Hockney: 
“Comecei a compreender a deficiência da imagem fotográfica. Agora via mais 
claro: o problema, parecia-me, era principalmente que nas fotografias não há 
tempo. Que não retratam o tempo, que não têm duração no mesmo sentido em 
que uma pintura ou um desenho o têm que ter forçosamente, sensivelmente 
porque o fazê-los leva tempo, porque a mão necessita de algum tempo para 
traçar uma linha de um lado ao outro da tela e porque o teu olhar necessita de 
algum tempo para segui-la. E esse tempo é, creio eu, visível, tornamo-nos 
conscientes dele” (AAVV, 1985, p. 13). Neste projeto, o que está em causa não 
é propriamente o tempo que o desenho ou a pintura levam a ser executados. 
Como constataremos em Vínculo, o tempo da experiência contemplativa passa 
a ser parte integrante da ação, alongando o olhar, como acontece, no gesto do 
desenho. Desta maneira, quebramos o imediatismo da fotografia, comumente 
tedioso e enclausurado. O clique da máquina fotográfica dificilmente igualará a 
meditação do gesto de desenhar. E o clique da câmara de filmar? 
“Trabalhadores Saindo da Fábrica Lumière é considerado por muitos 
historiadores cinematográficos, como sendo a primeira imagem em movimento. 
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[…] Estes ‘filmes’ eram gravados de uma só vez, com vistas ‘reais’, ou 
documentais, com o quadro da câmara fixado num ponto único. Eram 
consideradas como fotografias em movimento, opostas ao desenvolvimento 
filmográfico mais tardio, eram executadas num único disparo sem cortes, e era 
assim que as imagens eram percebidas pela audiência” (WARD, 2003, p.2). Em 
Vínculo faz-se uso do vídeo. Mas a implicação imagética, apesar da 
consequência sequencial das imagens, é dotar-lhe este sentido de fotografia em 
movimento, aproximando o filme à fotografia, numa espécie de retrocesso 
histórico. O foco num ponto único ajuda a reforçar essa ideia, de uma 
temporalidade terrena que carece de suplantar o peso temporal que pulsa num 
só sentido, como ficará demonstrado neste capítulo.  
“O filme adicionou uma dimensão temporal, e um dos maiores desafios para os 
cineastas era estabelecer uma continuação linear. Eles descobriram que a ação 
podia ser produzida de forma contínua de imagem para imagem. Em vez de cada 
disparo ser visto de forma distinta, semelhante ao folhear um álbum fotográfico, 
os produtores de filmes aprenderam a interligar as imagens num fluxo de 
imagens perfeita” (WARD, p.4). Esta dimensão temporal na fotografia, por muito 
que se contemple, dificilmente será descoberta. No vídeo, a mesma 
temporalidade é compreendida pelo estabelecer uma continuação linear, o 
sentido visual é iludido pelos frames que se repetem. A dimensão física do 
quadro da imagem, como já havíamos visto, é libertado pela fissura que 
estabelecemos entre a existência e a sensibilidade. Daí a escuridão, como 
metáfora para o abismo, dominar este projeto. Perpetuando o abismo, a 
escuridão, para lá das imagens estáticas e do vídeo focado num só ponto, 
fazemos uma vez mais subir as cortinas do palco do cosmos, e a inevitabilidade 
do voo, a leveza da ideia, ocorre uma vez mais. 
“A arte e só a arte – diz Nietzsche –, resta-nos a arte para não morrermos de 
verdade” (CAMUS, 2013, p.99). Ao falarmos da perpetuação do abismo, invoca-
se para esta discussão Quadrado Preto de Kazimir Malevich. alheado da 
verdade racionalista, como atentaremos de seguida. 
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Figura 7 – Quadrado Preto, Kazimir Malevich, 1915. 
 
Para os suprematistas, movimento promovido por Malevich, todo o fenómeno 
visual do mundo objetivo torna-se insignificante, a importância da existência 
opera unicamente através do sentimento, gerando na prática formas de 
abstração puras, como Quadrado Preto. Diz-nos Malevich que, na arte, 
removendo todos os indícios visuais do mundo, o observador usufrui apenas da 
“experiência da não-objetividade… a supremacia da sensação pura” 
(GOMPERTZ, 2014, p. 197). As sensações apreendidas pelo observador são o 
ponto de interesse nesta obra, atendendo ao abismo que o preto encerra e a 
leveza que o branco suscita para a meditação do voo.  
“As pessoas regressariam inevitavelmente ao facto inicial de um quadrado preto 
num fundo branco. As suas mentes conscientes ficariam aprisionadas num ciclo 
frustrante tal como um sistema de navegação por satélite à procura de um sinal. 
33 
 
Entretanto, como esta confusão persistiria, Malevich esperava que, nas 
profundezas da psique do observador, a mente inconsciente arranja-se uma 
maneira de fazer a sua magia. E, quando tivesse escapado da sua prisão 
racionalista, a mente inconsciente seria capaz de ‘ver’ que o artista estava a 
apresentar todo o cosmos, e toda a vida no seu interior, no seu pequeno quadro, 
quadrado e simples” (GOMPERTZ, p. 198, 199). Tal como neste projeto, a ideia 
de peso está patente na obra de Malevich. O quadrado preto do quadro flutua no 
espaço, alheando-se do peso da gravidade, no espaço infinito, pois a tela carece 
de moldura. A pintura foge dessa moldura terrena e restritiva, fundindo o branco 
da tela com o da parede onde se manifesta, expandindo-se até ao infinito do 
espaço. Esta ideia de rejeição dos cantos que delimitam a fotografia, como em 
Ascensão, prossegue também em Vínculo. Mas neste segundo projeto, 
acrescenta-se um valor, sendo ele a postura do observador face à obra, como 
atentaremos no final deste capítulo.  
Entretanto, face à referência do escuro abismal, direcionamos o pensamento do 
projeto para o seu foco central. Em Vínculo, reflete-se não apenas no peso da 
gravidade que nos esmaga ou da sua anulação libertadora, das cordas cósmicas 
que nos manietam ou soltam, mas também acerca da gravidade dos corpos. A 
experiência de dilatação contemplativa da nossa existência, tal como em Sísifo, 
liberta-nos na desolação revoltante. A paixão, a busca que esta origina, faz-nos 
transcender da nossa gravidade. Tal como a Lua gira em redor da Terra, também 
o humano rodopia em torno de algo. Essas ligações de corpos, de tempos e de 
espaços, encontram-se perdidos numa infinidade de cordas que se entrelaçam 
ao longo de todo o cosmos. Para ilustrar esta ideia, prestamo-nos do exemplo 
de A Rede por Detrás da Teia Cósmica. 
A Rede por Detrás da Teia Cósmica é um estudo astrofísico norte americano, 
que envolve várias universidades e centros de estudo desse país. No seu estudo, 
disponibilizado na internet, introduzem-nos este projeto da seguinte maneira: “O 
conceito de teia cósmica, de visionar o Universo como um conjunto de galáxias 
mantidas unidas pela gravidade, está profundamente enraizada na cosmologia. 
No entanto, pouco se sabe das características ou da melhor maneira de construir 
esta rede subjacente. […] Descobrimos que um modelo que se cinge apenas 
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pela relação de proximidade espacial, oferece a melhor correlação entre as 
características físicas das galáxias conectadas. Mostramos que as propriedades 
das redes geradas pelas simulações e observações são idênticas, revelando a 
profunda universalidade das teias cósmicas.”5 A ideia de corda cósmica já 
enunciada neste projeto, com este exemplo de teia cósmica, colhe assim melhor 
compreensão. 
 
 
Figura 8 – Imagens fixas de A Rede por Detrás da Teia Cósmica.6 
 
                                                          
5 Acedido a partir de https://arxiv.org/abs/1604.03236. 
6 Uma interação virtual deste projeto, acede-se a partir de http://cosmicweb.barabasilab.com/.  
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O decifrar desta teia cósmica, desde os filamentos invisíveis de gás e hidrogénio, 
passando pela distribuição da matéria escura ou a intensidade da temperatura e 
da velocidade, não é do interesse deste projeto artístico. Apesar da infinita 
harmonia do universo esbater, com proporcional estrondo, no absurdo do 
humano pela sua compreensão celestial, continua como foco deste projeto o 
sofrimento terreno que a gravidade impõe. Daí pairarmos no tema das cordas 
gravíticas que percorrem as galáxias. No estudo A Rede por Detrás da Teia 
Cósmica percorre-se a estrutura gravitacional de todo o Universo visível. Para 
este projeto Vínculo, não necessitamos ir tão longe para enunciarmos as forças 
gravíticas da Teoria da Relatividade Geral de Einstein. 
Da mesma forma que a Lua gira em torno da Terra, também a nossa galáxia, a 
Via Láctea, estabelece uma dança cósmica com a sua galáxia vizinha, 
Andrómeda. Dentro de biliões de anos, estas massas gravitacionais colidirão, 
como os dois buracos negros que geraram as ondas gravitacionais captadas em 
fevereiro de 2016, e gerarão também elas uma explosão celeste maciça. Depois 
do exemplo da teia cósmica, torna-se muito mais fácil imaginar uma corda que 
une estes dois corpos densos. O impulso da conexão das massas, como dito 
anteriormente, ganha um interesse redobrado, numa ótica virtuosa, se 
pensarmos nestes corpos como carne. De um ponto de vista cientifico, entre as 
galáxias, os gases, as massas e as velocidades atestam a resposta. No caso do 
ser humano, da carne, a resposta tem menos interesse do que a pergunta, o 
intuito deste projeto não é de a responder, mas sim de a questionar. E então 
questionamos, nesta lógica absurda até à morte, onde e como nos prendem 
estas cordas?  
Diz-nos Camus que “a obra de arte encarna um drama da inteligência, mas só 
indiretamente o comprova” (CAMUS, p.102). Não o querendo comprovar, 
apenas o supomos. Suponhamos dois seres conscientes, corpos de carne, 
envoltos também eles num girar entre ambos, presos por uma corda, chocando 
com violência no final e gerando repercussões por todo o cosmos, libertando-se 
das amarras da gravidade corpórea. Imaginemos o palco desta dança como um 
abismo e os corpos dançantes como propagador de luz, única fonte de 
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descoberta para ambos. Este é o cerne artístico da questão que foi feita. A 
pergunta está lançada, a resposta difere em cada um de nós. 
Antes de nos debruçarmos no desfecho deste capítulo, analisaremos uma obra 
de inspiração relevante, e que tem na noção de corda um aliado influente. 
Tehching Hsieh, a par com Linda Montano, em 1983, criaram uma performance, 
na qual, sob forma de manifesto, dizem o seguinte: “Nós, Linda Montano e 
Tehching Hsieh, planeamos fazer uma performance durante um ano. Estaremos 
juntos durante um ano, nunca sozinhos. Estaremos sempre no mesmo espaço e 
ao mesmo tempo, quando estivermos no interior. Estaremos atados um ao outro 
por uma corda que mede oito pés. Nunca tocaremos um no outro durante um 
ano. A performance começará a 4 de julho de 1983, às seis da tarde, e 
prosseguirá ate 4 de julho de 1984, às seis da tarde.”7  
Nesta Performance de Um Ano 1983-1984, Hsieh sustém a ideia de conexão 
humana, interligar a arte e a vida. Neste projeto Vínculo, adensaremos o tópico. 
É-nos visível na figura 9 a corda que outrora fora meramente ilusória. O ‘molusco’ 
de Einstein encontra-se no espaço e no tempo entre os dois artistas que, ao se 
moverem, como massas no espaço absoluto, criam a curvatura gravitacional que 
a energia dos corpos de ambos liberta, distorcendo assim a sua realidade. Hsieh 
e Montano afirmam que durante um ano não se tocarão, representando dessa 
forma a dança cósmica, ritmada e incompreendida. No final do ano, a corda 
cessa de existir, e restam dois caminhos por onde trilhar: ou a gravidade os 
aproximou numa estrondosa ovação cósmica vibrante, ou o afastamento para o 
vazio dita que o movimento de translação desvaneceu.  
Em ambos os desfechos o absurdo impera, relembra-nos Camus, nada é claro, 
tudo é caos, na realidade continuaremos amarrados à nossa miserável condição, 
à queda, ao abismo, à morte. E uma vez mais nos libertamos, uma vez mais 
ascendemos, e a inocência do sonho puxa-nos de volta para o sensível. 
Consideramos tratar-se de um círculo infinito na sensibilidade humana. 
                                                          
7 Retirado da entrevista de Alex e Allyson Grey, originalmente publicado na revista High Performance 
#27 Vol. VII, No. 3, 1984, acedido em 
https://pennfnarfoundationsfall2015.files.wordpress.com/2015/11/tehching-hsieh-linda-montano-
interview.pdf. 
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Figura 9 – Performance de Um Ano 1983-1984, Hsieh e Montano, 1983-84. 
 
 
“Admitiremos, pois, como princípio, que no mundo do sonho não se voa porque 
se tem asas, mas acredita-se ter asas porque se voa. As asas são 
consequências. O princípio do voo onírico é mais profundo. É esse princípio que 
a imaginação aérea dinâmica deve reencontrar” (BACHELARD, 2001, p. 28). Em 
O ar e os Sonhos, Bachelard transmite-nos a ideia que no sonho não há nenhum 
peso que nos determine o movimento, no entanto, se voamos no sonho, é porque 
acreditamos ter asas. As asas são consequências, partem da nossa 
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racionalização, mas manifestam-se por trilhos da sensibilidade. Em Vínculo, 
retornamos ao voo que a inocência do sonho possibilita. 
 
Figura 10 – Vínculo (booklets), Hugo Geraldes, 2015. 
 
Onde o rio Douro desagua no oceano, entre a praia das Pastoras e a praia do 
Cabedelo do Douro, do anoitecer à alvorada, encontra-nos perante um local 
místico, incorpóreo. A leveza abismal do território encobre-se de escuridão, 
engole o olhar para o infinito, e a meditação contemplativa surge como 
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necessidade. No abismo espacial, emergem duas massas, dois corpos que 
dançam ao seu ritmo sem nunca se tocarem, corporeamente condenadas à terra 
pelo peso da gravidade. A sua leveza ocorre na luz que emanam, escapam do 
abismo que leva tudo o resto, tornam-se visíveis entre ambas e para todos nós. 
São faróis que caem sem cessar, nas profundezas misteriosas e absurdas do 
universo. Lembramo-nos imediatamente do cosmos de Malevich, do seu 
quadrado preto que levita por entre a leveza nevada do nada, e estabelecemos 
facilmente relações entre a performance de Hsieh com Montano e as teias 
cósmicas.  
Wolfgang Tillmans, em entrevista a Nathan Kernan, diz-nos o seguinte: “Tenho 
chegado à conclusão que a natureza do mundo está inscrita na sua superfície, 
e penso que a observação é a chave para entender as coisas. Na verdade, o 
poder da observação pode transformar qualquer coisa, uma vez que nós 
compreendemos pela observação. Num certo sentido, eu só posso fotografar 
aquilo que compreendo; só quando compreendi que algo pode significar alguma 
coisa para mim é que me coloco a hipótese de fazer uma fotografia” (AAVV, 
2001, p.10). O tempo da experiência contemplativa desenrola-se, 
simultaneamente, com a ação de concentrar a imagem na lente. Contrariamente 
a Ascensão, em Vínculo enquadramos o ponto de interesse com a máquina 
recetora da realidade num ponto único. Filma-se ao invés de se fotografar, mas 
a ideia de fotografia em movimento de Ward mantém-se, com a câmara fixada 
num ponto único e executada num único disparo sem cortes. É pretendido, neste 
jogo de focos e desfoques, fruto da imensa escuridão, criar uma fotografia 
temporal, estática pelos seus principais atores imobilizados terrenamente, fluida 
pela aleatoriedade das sequências temporais e liberta de delimitações espaciais 
pela sua escuridão infinita. 
Na Figura 10 estão representadas imagens desse concentrar num único ponto 
espacial. Cada corpo é esmiuçado individualmente, elevamos a luz a um sonho 
voador, dotamo-nos de asas. Os booklets, semelhantes a álbuns fotográficos a 
fervilhar de nostalgia, pretendem transmitir essa familiaridade ao observador. 
Exige-se entrega, e reivindica-se que a experiência exterior da obra a complete. 
Visto que “há tantas representações do mundo quantas pessoas sobre o planeta” 
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(KUNDERA, 2014, p. 121), seria inglório e absurdo justificar uma única verdade, 
apesar de acabarmos “sempre por ter o rosto das nossas verdades” (CAMUS, p. 
100). 
 
Figura 11 – Vínculo (frames do vídeo), Hugo Geraldes, 2015. 
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As ligações que ocorrem entre as massas captadas e a interação do observador, 
criam uma infinidade de vínculos que se cruzam para lá do tempo. Na figura 11, 
estão patentes três frames do vídeo que interagirá com os booklets. Nestes 
‘álbuns fotográficos’ concentramos apenas uma massa ou a ligação entre as 
mais próximas. No vídeo, no alongar do olhar, desvendamos o ‘molusco’ infinito, 
o espaço e o tempo onde os corpos se interligam, embrenhados no abismo, 
evidenciando as cordas que pesam, prendem, puxam, contorcem e libertam.  
Este prolongar infinito do espaço, consegue-se, em parte, devido ao uso do open 
e closed frame, de um quadro aberto e fechado. “Um ‘closed frame’ contém toda 
a ação relevante. Um ‘open frame’ requer, que a audiência assuma o que não 
consegue ver” (WARD, p.86), como é o caso dos booklets, na interação entre 
todas as massas. Tal como a natureza nos dá pistas sobre a realidade, também 
o ‘álbum fotográfico’ funciona como cartografia interior. Podíamos então 
considerar o vídeo da Figura 11 como um quadro fechado, mas, enaltecendo 
novamente as palavras de Jiménez, abrindo uma fissura no substrato abstrato 
que concebemos como recetáculo de todas as formas e coisas, retiramos os 
antolhos do olhar e expandimos a sensibilidade, quebrando as barreiras do 
abismo escuro das imagens. Dotamos, tal como em Ascensão, o objeto de uma 
temporalidade perene. 
“Perceber no escuro do presente essa luz que nos procura alcançar e não pode 
fazê-lo, isso significa ser contemporâneo. Por isso os contemporâneos são raros. 
E por isso ser contemporâneo é, antes de tudo, uma questão de coragem: 
porque significa ser capaz, não apensa de manter fixo o olhar no escuro da 
época, mas também de perceber nesse escuro uma luz que, dirigida para nós, 
distancia-se infinitamente de nós. Ou ainda: ser pontual num compromisso ao 
qual se pode apenas faltar” (AGAMBEN, 2009, p.64). A experiência de dilatação 
contemplativa da nossa existência, liberta o peso das massas que nos são 
visíveis. Os faróis dançam levemente, embebidos pela luz que emanam. 
Intromete-se nesta dança de corpos uma massa estranha, cuja luz disfuncional 
crispa o abismo. Esta dança torna-se invadida, o espaço sofre com essa 
consequência, as cordas cruzam-se e as ligações tornam-se mais complexas. O 
abismo, espaço sensível temporal, interliga todo o absurdo que o cosmos nos 
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oferece, nesta lógica humana até à morte. Neste compromisso ao qual se pode 
apenas faltar, o vínculo, como corda gravitacional, está em constante mutação. 
O palco do mundo assim o rege, e a libertação dá-se quando nós próprios nos 
entregamos, não só a ele como a tudo que o habita. 
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4. Convecção 
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“A insignificância, meu amigo, é a essência da existência. Está 
connosco sempre e em toda a parte. Está presente mesmo onde 
ninguém a quer ver: nos horrores, nas lutas sangrentas, nas piores 
infelicidades. Exige-se-nos muitas vezes coragem para a 
reconhecer em condições tão dramáticas e para a chamar pelo seu 
nome. Mas não se trata apenas de a reconhecer, é preciso amá-la, 
à insignificância, é preciso aprender a amá-la” (KUNDERA, 2014, 
p. 149). 
 
Neste quarto e último capítulo, chegamos ao culminar daquilo que foi a prática 
artística efetuada neste mestrado. O conhecimento adquirido ao longo, não só, 
mas especialmente nas duas obras anteriormente apresentadas, constitui-se 
também como inspiração para Convecção. Convecção, do latim convectio -õnis, 
pode também ser traduzida como ‘percorrer um caminho’8. O caminho trilhado 
até este ponto erige-se ascendentemente. A fuga inglória do peso 
espaciotemporal, a existência ardente de paixão constituinte de leveza, o 
absurdo da compreensão humana face ao cosmos, todos estes caminhos 
libertam-se na sensibilidade artística em Convecção. 
Um dos caminhos seguidos (impostos?) pela sociedade ocidental descende no 
imediatismo contemporâneo, oposto à ascensão, e tão corriqueiro que já nem o 
notamos. Dá pelo simples nome de industrialização. “Imobilizada no centro 
falsificado do movimento do seu mundo, a consciência espectadora já não 
conhece na sua vida uma passagem para a sua realização e para a sua morte. 
A publicidade dos seguros de vida insinua somente que é repreensível morrer 
sem ter assegurado a regulação do sistema depois desta perda económica; e a 
do ‘american way of death’ insiste sobre a sua capacidade de manter neste 
encontro a maior parte das aparências da vida. Sobre todo o resto da frente do 
bombardeamento publicitário é terminantemente proibido envelhecer. Tratar-se-
                                                          
8 Termo retirado do Dicionário Houaiss da Língua Portuguesa – TOMO II, 2002, p. 1072. 
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ia de poupar, em cada qual, uma ‘capital juventude’ que por não ter sido senão 
mediocremente empregado não pode, todavia, pretender adquirir a realidade 
durável e cumulativa do capital financeiro. Esta ausência da morte é idêntica à 
ausência social da vida” (DEBORD, 1991, p.129, 130). O ser humano é 
soberbamente conduzível. O seu próprio valor biológico é esquecido. No caos 
do dia-a-dia, da sobrevivência de um tempo cada vez mais acelerado, o agastar 
do peso gravítico molda-nos. “Habituamo-nos tão depressa! Queremos ganhar 
dinheiro para sermos e vivermos felizes, e todo o esforço e o melhor de uma vida 
concentram-se para o ganho desse dinheiro. A felicidade está esquecida, o meio 
é tomado pelo fim" (CAMUS, 2013, p. 107). 
Graça Morais em Artistas Portugueses em Discurso Direto diz: “As pessoas 
quanto mais envelhecem, mais o tempo lhes parece veloz, e então ficam com 
medo de morrer. […]  Quando as pessoas envelhecem numa relação normal com 
o tempo, as caras das pessoas velhas já não são caras, são vegetais, estão 
cheias de experiência” (MATOS, 2014, p.85). Tal como Sísifo se liberta das 
amarras pesadas da sua ação inútil, quando o rochedo rola para o sopé da 
montanha, também o ser humano, quando perto da morte, se envolta em 
julgamento contemplativo, confrontando a inutilidade do tempo que lhe resta. 
Dependendo da sua experiência, determinará o peso que o impregnará, se 
enraizado na terra ou escapulido no voo.  
Dentro desta ótica descendente do dia-a-dia contemporâneo, a revolta do 
absurdo, em Camus, pode ter um outro nome. “A traição. Desde crianças que 
ouvimos os nossos pais e os nossos professores repetir que é a coisa mais 
abominável que pode ser concebida. Mas o que é trair? Trair é sair da fila e partir 
em direção ao desconhecido” (KUNDERA, 1983, p.111). Este sair da fila e partir 
em direção ao desconhecido que Kundera menciona, passa pela aceitação da 
inutilidade existencial que a revolta nos proporciona. A liberdade que o mundo 
nos oferece, mascara-se nas cordas cósmicas que nos manietam, nos pesam. 
“Pensar no amanhã, fixar um objetivo, ter preferências, tudo isto supõe a crença 
na liberdade, mesmo que, às vezes, as pessoas se certifiquem de que não a 
experimentaram” (CAMUS, p.62). O tempo e o seu peso disfarçam-se de forma 
tão dissimulada no dia-a-dia laborioso, que a ilusão da ação nos aparece como 
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apetecível. A finalidade de uma vida torna-nos escravos da nossa própria 
liberdade, e devido à sua absurdidade não correspondida, adormecemos no seio 
das verdades que nos são impostas. 
“Por mais longe que possamos estar de qualquer preconceito, moral ou social, 
suportamo-los em parte e regulamos mesmo a nossa vida pelos melhores de 
entre eles (há bons e maus preconceitos. Assim o homem absurdo compreende 
que não era mesmo livre. […] O absurdo elucida-me neste ponto: não há 
amanhã. Eis, daqui em diante, a razão da minha profunda liberdade” (CAMUS, 
p. 63). A traição, tal como a revolta, permite-nos denunciar as amarras e delas 
escapulir. E neste ponto repetimo-nos, tal como nos dois capítulos anteriores. 
Pelo meio da sensibilidade revoltada com a existência, traímos o caos e 
ascendemos, penetrando da na fissura, no substrato abstrato que concebemos 
como recetáculo de todas as formas e coisas, e voamos. 
“É nas épocas em que a alma humana vive mais intensamente, que a arte se 
torna mais viva, porque elas compenetram-se e aperfeiçoam-se mutuamente. 
Nas épocas em que a alma está como que entorpecida pelas doutrinas 
materialistas, pela incredulidade e pelas tendências meramente utilitárias 
consequentes, nas épocas em que a alma é insignificante, vemos espalhar-se a 
opinião de que a arte realiza qualquer objetivo definido, mas que, sem objetivo 
algum, a arte apenas existe pela arte” (KANDINSKY, 2013, p. 125). Vimos tanto 
em Camus como em Freud uma ligação na sua linha de pensamento: ambos 
viveram em épocas negras da história humana. Assim como Kandinsky. E, tal 
como ao longo da maioria do século XX, ainda hoje vivemos debilitados pelas 
doutrinas materialistas e tecnológicas, e o nosso tempo, consequência de uma 
sociedade cada vez mais acelerada, acaba por se anular. Em Convecção, esta 
é uma das preocupações com que a prática artística se debate. Não obstante o 
peso da terra, da gravidade, da finitude, ainda adicionamos o fardo da aceleração 
destes fenómenos. Desprovida de tempo, a contemplação jamais será prioridade 
para o ser humano. O que Convecção suscita é a ideia de traição. Da mesma 
forma que o ar quente se eleva por entre o peso do ar frio, também o ser humano, 
quente de paixão, deve fintar o sofrimento terrível temporal descendente desta 
sociedade. 
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“Na vida (como na arte), o que conta é a pureza dos objetivos. Uma obediência 
cega às leis cientificas nunca é tão nociva como negá-las sem sentido. […] A 
submissão às leis cientificas esvazia a atmosfera moral do seu conteúdo, 
petrifica-a. A sua negação, pelo contrário, envenena-a e infeta-a” (KANDINSKY, 
p. 124). Tal como já havíamos visto com Leonel Moura, a arte realmente 
emergente e contemporânea tem uma base científica pois apropria-se do 
conhecimento científico para gerar novas formas de criatividade. Acerca do fazer 
artístico existem abundantes pontos de vista. Nestes projetos, defendemos a 
honestidade criativa como forma de nos libertarmos das amarras do peso da 
existência, e dentro desse ponto de vista, conciliamos a razão cientifica com as 
leis do acaso. 
Jean Dubuffet, em Notes for the Well-Lettered diz-nos o seguinte: 
“Conhecimento e inteligência são fracos instrumentos comparados com a visão. 
As ideias são um gás inerte. É quando a visão é cega que o intelectual surge de 
cabeça erguida.  A arte é um processo que não envolve ideias. Quando é 
misturada com ideias, a arte torna-se oxidada e inútil. Funciona com o mínimo 
de ideias possível. As ideias não alimentam a arte” (AAVV, 2002, p. 607). Não 
consideramos a racionalidade como um gás inerte, mas compreendemos esta 
radicalização de Dubuffet acerca da importância da experiência sensível, do 
inesperado e do imprevisto. A nobreza do fazer artístico, neste caso, prescinde 
totalmente das justificações racionais. E em Convecção, seguimos também esse 
senso de Dubuffet, sem, porém, prescindir de uma coerente prática artística, 
inspirada em conceitos racionais. E defendemos essa mesma prática com as 
palavras de Kandinsky: “O artista tem não só o direito, mas também o dever de 
utilizar as formas da maneira que julgue NECESSÁRIA para atingir os SEUS 
objetivos” (KANDINSKY, p. 114). 
“A razão ignora ou assimila as pessoas que, por vezes, lhe obedecem de bom 
grado (…). Mas o trabalho do artista, mesmo na sua parte inteiramente mental, 
não pode reduzir-se a um conjunto de operações de pensamento orientador. Por 
um lado, a matéria, os meios, o próprio momento, e uma multitude de acidentes 
(os quais caracterizam o real, pelo menos para os não filósofos), introduzem na 
elaboração da obra uma quantidade de condições que não apenas derivam do 
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imprevisto e do indeterminado no drama da criação, como ainda concorrem para 
torná-la racionalmente inconcebível, já que remetem para o domínio das coisas, 
no qual se faz coisa; e de pensável torna-se sensível” (VALÉRY, 1995, p. 40). 
Como vimos em Yves Klein, é através da impregnação sensível humana no 
espaço, que a ardente e desejada conquista do mesmo se irá alcançar, ou nas 
palavras de Valéry, torna-se sensível. O artista “parte do arbitrário em direção de 
uma certa necessidade, e de uma certa desordem em direção a uma certa 
ordem; e não pode ultrapassar a sensação constante desse arbitrário e dessa 
desordem, que se opõem àquilo que nasce das suas mãos e que lhe surge como 
necessário e ordenado” (VALÉRY, p.40). É a partir da matéria bruta e da ação 
que a transforma, que o artista dota a obra de sensibilidade. Mas esta sensação 
constante arbitrária, tal como defende Dubuffet, torna-se imperiosamente 
necessária para o fruir artístico. Esta reflexão impulsionou o processo criador em 
Convecção, pois a aleatoriedade foi, de forma imprevista, levada ao máximo. O 
pensamento condutor do processo criativo alastrou-se naturalmente, fruto da 
indagação racional. Mas a matéria bruta, a ação existencial da obra adveio numa 
leveza estocástica.  
No decorrer desta prática artística, em regime de atelier, no meio da tensão que 
invoca um desanuviar, foi descoberta uma ligação que une três gerações. No 
seu eterno descanso, coberto de pó, denunciou-se um objeto como se de um 
tesouro se tratasse. Relativo a esta descoberta, diz-nos Maria João Gamito: 
“Nunca se sabe o que vem primeiro – se a obra, se o autor […] – como se os 
desígnios da arte só pudessem ser entendidos na ressonância das coisas 
produzidas e da invenção que as trouxe até nós” (SARAIVA, 2014, p.7). O objeto 
em causa era um rádio, do tempo distante ditatorial. A sua insignificância 
ancestral coibia a sua utilização. Por entre tentativas vãs, longínquos murmúrios 
desencadeavam do seu interior, perdidos na radiação eletromagnética do 
espaço. A dificuldade de uma tarefa inglória com um fim inútil, expôs todo o 
absurdo do homem face ao cosmos, numa tarefa tão simples como insignificante. 
E assim nos surge a ligação entre insignificância, essência da existência, e o seu 
par ascendente: o efémero.  
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“Sabendo que não há causas vitoriosas, gosto de causas perdidas: precisam de 
uma alma íntegra, igual tanto na sua derrota como nas suas passageiras vitórias” 
(CAMUS, p.90). Insignificante esta corda que nos une o ADN ancestral. Ao 
darmos conta do seu absurdo, desta causa perdida que é a existência, da 
transição passageira da carne por entre o peso da temporalidade, abraçamos de 
novo esta nossa lógica até à morte, voamos numa passagem sensível rumo ao 
efémero. Uma realização tão naturalmente humana que nos escapa. “O efémero 
é a natureza da grande maioria das experiências humanas: instaladas no tempo 
e exigindo o esquecimento como condição do novo e da afirmação de uma 
identidade que se produz pela diferenciação” (CANCELA, 2014, p.25).  
Em A Terra e os Devaneios da Vontade, diz-nos Bachelard: “Já nesse primeiro 
contacto com a imensidão, parece que a contemplação encontra o sentido de 
um repentino domínio de um universo. Independente de qualquer pensamento 
filosófico, apenas pela força do repouso na tranquilidade das planícies, a 
contemplação institui ao mesmo tempo o olho e o mundo, um ser que vê, que 
sente prazer em ver, que acha belo ver – e diante dele um imenso espetáculo, 
terra imensa, um universo que é belo de ver, ainda que seja o infinito das areias, 
ainda que seja os campos cultivados” (BACHELARD, 2001, p. 300). Longe do 
peso temporal social, da correria do imediato de uma sociedade cada vez mais 
acelerada, a contemplação da natureza leva-nos, numa lógica física finita, à tal 
ideia de efémero, de renovação, de insignificância. Nestas condições, o olhar 
contemplativo do mundo ininterrupto permite-nos, como em Sísifo, aprender a 
amar a insignificância, o absurdo, o efémero. E a mudança, por parte da 
sensibilidade, ocorre. “Aquilo que se torna pequeno torna-nos grandes” 
(BACHELARD, p. 305). 
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Figura 12 - 2001: Odisseia no Espaço, de Stanley Kubrick, 1968. 
 
Nesta correlação entre insignificância, renovação e efémero, relembramos o 
filme 2001: Odisseia no Espaço, de Stanley Kubrick. O enigmático final deste 
filme merece ser contemplado como os campos cultivados onde o universo é 
belo de ver, em Bachelard. A transição que o astronauta sofre no filme, a partir 
do momento em que o absurdo do cosmos o consome, é de uma insignificância 
grandiosa. A insignificância, o efémero, o peso gravítico do espaço e do tempo 
é-nos transmitido num ambiente que nos evoca um caixão fúnebre requintado, 
metáfora de riqueza fugaz, como a vida. A figura negra, vertical e por nós 
incompreensível, representação da verdade cósmica, é-nos tão enigmática na 
hora da morte, hoje em dia, como o era para os australopitecos no Período 
Plioceno. No leito da morte, aquilo que se torna pequeno, a vida, torna-nos 
grandes. Ao refletir sobre o mundo, impondo sobre ele o olhar, denotamos que 
realmente perder tempo é a melhor prova de se estar vivo, pois é sinal que ainda 
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o possuímos, e dele podemos prescindir para a mundanalidade absurda 
terrestre. E tomamos plena consciência que, para nos soltarmos deste 
recetáculo de todas as formas e coisas que formam o nosso mundo, o nosso 
cosmos, dessa mesma mundanidade, qual sofrimento terrível, apenas através 
da imensurável inocência sensível que o sonho acarreta. Caso contrario, a 
insignificância efémera esmagar-nos-á. 
“Ser artista é precisamente tentar viver com os mortos. Ser artista é talvez tentar 
captar a vida, a vida que se foi, ou a vida tal como ela existe. Tal tentativa está 
inevitavelmente ligada ao conceito de fracasso. As coisas estão inevitavelmente 
estragadas e mesmo iniciar um esforço é uma admissão de fracasso. Nós não 
podemos salvar nada, nós não conseguimos fazer nada viver novamente. A 
batalha é completamente perdida” (BOLTANSKI, 2010, p. 14). Tal como Camus 
gosta de causas perdidas, também neste projeto, fruto dos inúmeros fracassos 
que o fazer artístico acarreta, voltamos para essas mesmas causas. Queremos 
abraçar a insignificância, abraçar o efémero, amar o peso que nos governa a 
existência, mas ao mesmo tempo escapar-lhe. Queremos experimentar e sentir 
o fracasso como arma contra a gravidade. 
Dentro desta ideia de efémero conjugado com prática artística, ressalta o 
trabalho de Tino Sehgal. “Tino Sehgal faz o que ele chama de ‘situações 
construídas’. Usa materiais crus, como a voz, a linguagem e o movimento para 
construir peças artísticas” (SEHGAL in The New Yorker).9 O fascinante no 
trabalho deste artista é o rasto que as suas obras libertam no espaço, apenas 
gestos e sons, purificando a existência de um acréscimo de objetos. As suas 
obras não deixam resíduos físicos, e os únicos vestígios das mesmas partem 
das cordas vocais de quem as presenciou. Desta forma, uma indagação na sua 
arte passa por questionar se um objeto não inanimado, um colaborador seu, 
contém um preço, destituindo qualquer intendo comercial à sua arte. No campo 
da honestidade, a leveza do sensível artístico ganha asas de albatroz. 
Esta ideia efémera e cativante, de uma ação contemplativa que começa e acaba 
no observador, passando o registo da mesma de geração em geração, não 
                                                          
9 Disponível em http://www.newyorker.com/magazine/2012/08/06/the-question-artist. 
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havendo qualquer registo que um leilão possa reivindicar, intriga e fascina. Este 
tornar a experiência artística num ato, também ele, de experiência efémera, dota 
a insignificância e o peso que ela acarreta de uma grandiosidade ímpar. A 
contemplação de Bachelard, livre e leve, em Convecção, torna desta forma o 
contacto com o observador o mais singular e honesto possível. Portanto, 
cingimo-nos a esta ideia de efémero em Sehgal, e recusamos qualquer registo 
que possibilite o empobrecer da curiosidade sensorial da experiência, daí 
também não constar nenhum registo fotográfico neste texto do projeto 
Convecção. Para além disso, é objetivo deste projeto que, fruto da experiência 
advir de um objeto, que esse mesmo objeto, tal como as situações construídas 
de Sehgal, se situem num único espaço e num único tempo, irreproduzível da 
sua originalidade. “Condenado ou não a desaparecer, o efémero pode ser objeto 
de registo […]. E, se este pode perdurar como memória, o problema da 
efemeridade é transferido para um patamar (…) de uma relação entre distintas 
experiências do tempo: a possibilidade de atualizar o passado sob a forma de 
uma experiência contemporânea; a possibilidade de produzir o presente sob 
condicionamentos representacionais conscientemente vinculados ao passado” 
(CANCELA, p. 25).  
“Aquilo que se diz não é necessariamente aquilo que os outros ouvem. Aquilo 
que se mostra não é necessariamente aquilo que os outros veem. E, no entanto, 
boa parte do que chamamos arte – escrita, som, imagem, gesto, construção – 
nasce deste mal-entendido fundador, deste desajuste entre dois momentos de 
uma relação de simultânea proximidade e distância” (CANCELA, p. 70). Em 
Convecção, dotamos o rádio de figura sensorial central. A obra situa-se numa 
sala de dimensões concisas, idealmente singular, onde a experiência pode ser 
absorvida no tempo de cada observador. Já havíamos sublinhado anteriormente, 
mas repetimos: devido à idade, ao desgaste, à sua ancestralidade, a procura por 
uma voz dispersa nas frequências emissoras perde-se, fugidia no espaço, 
expondo todo o absurdo do homem face ao cosmos, numa tarefa inglória, tão 
simples e pesada como insignificante.  
Como anexos, metáforas de uma leveza que ascende, termoventiladores 
aquecem a sala, dotando a experimentação de desconforto. O calor ronda 
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ligeiramente acima da temperatura corporal, o suficiente para o incómodo animal 
da carne criar conflito com a consciência contemplativa. Queremos dotar o 
observador de absurdo, e elucidá-lo que não há amanhã, libertando-o das 
amarras do tempo. Para este projeto, a fim de uma maior absorção por parte do 
observador, ligam-se ao rádio colunas que chegam aos 88 dB (decibéis), uma 
intensidade sonora capaz de estremecer o ambiente. E, tendo noção que o som 
se propaga mais rapidamente no ar quente, mais intensa e inebriada se torna a 
experiência.  
“Pretender manter uma obra nos estritos limites do previsível será, no mesmo 
processo, ameaçar vedar-lhe as condições de resposta diante do imprevisível” 
(CANCELA, p.71). Apesar de não ser um critério inquestionável, é objetivo deste 
projeto dotar o observador de liberdade. As estratégias premeditadas de 
condicionamento, como o som, o calor, o próprio rádio, pretendem ser 
catalisadores de confronto interior, uma armadilha para aprisionar ausências. O 
peso da carne, o sucumbir ao animal, o ignorar do tempo condicionante, a 
ascensão do calor, tal como os booklets em Vínculo, são pistas, estímulos que 
sugerem “os traços topológicos de um movimento a ser realizado por outras 
consciências e por outros corpos” (CANCELA, p.71). A indiferença ou a 
desatenção por parte de quem experiencia é uma realidade comum nas artes 
contemporâneas, pois “nada assegura, nem nada obriga à clarividência do olhar 
do outro” (CANCELA, p.71). Assim definirá o observador, no julgamento traidor 
da sociedade descendente do dia-a-dia contemporâneo, se se mantém 
enraizado na terra, ou se consegue escapulir na sensibilidade do voo. 
A intuição, neste projeto, teve um peso decisivo, no encontrar do rádio. A 
aleatoriedade dos acontecimentos, como vimos, equilibrou a razão cientifica, 
nele sempre presente. O pensamento que guiou não só este, como os projetos 
anteriores, manteve-se em torno do peso e da constante necessidade do homem 
dele elevar-se, opondo-se ao sofrimento terrível. E, refletindo sobre todo o 
caminho percorrido nesta prática artística, concluímo-la como perpetuamente 
honesta. Nas palavras de Camus: “A verdadeira obra de arte é sempre à medida 
humana. É essencialmente a que diz menos” (CAMUS, p.103).  
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Considerações Finais 
Apesar de delineada em moldes académicos, e atendendo às suas 
circunstâncias burocráticas, estruturais e reflexivas, este relatório de projeto 
assume-se ele próprio como mais uma obra de cariz artístico, a quarta, 
encimando as outras três aqui apresentadas.  
Através da linha de pensamento em Camus, assente como ponto central de todo 
este projeto de mestrado, foi conseguido com sucesso interligar todos os saberes 
aqui descritos, com principal enfoque nas dinâmicas do peso espaciotemporal 
do cosmos com o humano e o processo artístico autoral. Neste campo, 
salientamos a luta titânica que o sensível artístico trava com as forças da 
existência. O artista, como qualquer humano, pondo tudo em causa, incluído si 
próprio, e abraçando de bom grado a inutilidade e efemeridade do seu tempo e 
do seu espaço, do seu entendimento pelo cosmos, sofre de contemplação 
crónica, desconstruindo o peso mundano através da revolta. 
Tal como em O Mito de Sísifo, onde vemos a personagem central a reivindicar 
significado numa tarefa inútil, incutindo assim glória ao seu castigo e à sua vida, 
também ao longo de todo este projeto reivindicamos e abraçamos essa 
inutilidade referente à criação artística. A liberdade advinda da revolta pela 
compreensão, ou não, do ato, cativa-nos a chama, a paixão. Contemplamos o 
mundo, a carne como atrofiada, o céu como um palco incompreensível, o peso 
como necessário, e entre estímulos e sentimentos abrimos um corte, uma 
fissura, no substrato abstrato que concebemos como recetáculo de todas as 
formas e coisas, tal como descreve José Jiménez. 
O libertar perene que a hora da consciência, referente ao nosso destino, toma 
em relação à própria finitude física, e da sua existência inútil face ao absurdo do 
Universo dá-se na abertura dessa fissura. Este emancipar das amarras das 
cordas cósmicas que nos torcem e manietam a carne, fazem-nos ver, nas 
palavras de Miguel Esteves Cardoso, a mais bela das honestidades: que perder 
tempo é a melhor prova de se estar vivo. Ao aceitarmos o nosso tempo, a nossa 
finitude, como algo inevitável, contemplamos o absurdo existencial com uma 
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sensibilidade infinita. Como resposta à lógica terrena da existência humana até 
à morte, o voo, a ascensão, torna-se assim inevitável. 
Dos três projetos produzidos e aqui detalhados, faz-se um levantamento 
extremamente afortunado. Numa ótica metodológica e experimental, a 
descoberta por novos suportes e médiuns nunca antes experimentados sortiu o 
efeito desejado. O pensamento, assente numa lógica racional e metódica, como 
defende Leonel Moura, e aqui também o defendemos, como não objetiva e 
estocástica, mas fortemente aliada à razão e ao conhecimento científico, 
funcionou como gerador produtivo de criatividade, interagindo assim estas duas 
necessidades, tão distantes, e simultaneamente tão próximas, na criação 
artística.  
Pelo avaliar da honestidade artística vigorada nestes projetos, cimentados pelo 
rico e abrangente pensamento aqui escrito, é esperado que, de forma proveitosa 
e relevante possa servir a futuras questões pelos interessados nestas temáticas. 
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